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VORWORT 

Die Grundlagen des vorliegenden Versuchs, der 1916 zuerst 
formuliert wurde, erwuchsen in Wien. Die Problemstellung hat in» 
zwischen wiederholt Bestätigung erfahren. Der Verfasser kann nur 
für einen geringen Teil der ihm bereitwillig gewährten Unterstützungen 
und Anregungen danken. An erster Stelle seinen Lehrern Josef Strzy* 
gowski, Paul Clcmen und Erwin Hanslik, dann dem Museum für Ost» 
asiatische Kunst in Köln. Die rein wissenschaftlichen Hinweise wurden 
möglichst in die Anmerkungen verwiesen. 
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1. VORAUSSETZUNGEN 

Das W eltbild der Kunst verschiebt sich. In verschiedenen Räumen 
der Erdoberfläche schlossen sich Menschheiten zu großen kulturellen 
Verdichtungen zusammen. Mit dem Bewußtsein aller Kuituikontinenie, 
mit dem Wissen um ihr W’esen und Werden arbeiten. 4rst Weoigci') 
Vergleichung drängt sich auf, dort am leichtesten durchführbar, wo 
Voraussetzungen erarbeitet sind. Dem geschichtlichen Leben des mannig« 
fach verzweigten Europa ist man bis in Einzelheiten nachgegangen. 
Seine Kunstwerke stehen an alter Stelle, füllen die Museen und sind in 
logischer Entwicklung gereiht. Der Boden Ostasiens erscheint unserem 
ungeschulten Blick gleichmässig aufgebaut, der morphologischen Ein« 
heitlichkeit muß noch die Ungeschicdenheit der Provinzen entsprechen. 
Aber es ist an der Zeit, den Denkmalbestand als Monument des künstle« 
rischen Lebensprozesses zu begreifen. Ein solcher Versuch müßte im 
dritten Menschheitsbereich, in Indien, an den Lücken des Wissens 
scheitern. 

Die Kurven Europas und Ostasiens sind also vergleichbar. Das 
Zeitmaß ist jedoch verschieden. An Stellen höchster Lebendigkeit voll« 
zog sich im W esten in einigen Jahrzehnten eine W andlung, die für den 
ganzen Kontinent symbolhafte Bedeutung hatte. Im Osten baute sich 
langsam ein W erden auf. Peripherische Erscheinungen wie Korea und 
Japan gewannen erst ir. Spätzeiten eine Sonderart. Diese Einheitlich» 
keit dokumentiert sich in alter Zeit am deutlichsten in der Alleinherr» 
Schaft der chinesischen Schrift. Bei der Gegenüberstellung Europa — 
Ostasien müssen jedenfalls Jahrzehnte des abendländischen Jahrhunderten 
des ostasiatischen Ablaufs gegenübergestellt werden, und Werke einer 
geographisch begrenzten Provinz Europas mit denen des ganzen Ostens 
verglichen werden. 

Mehr als Ostasien ist Europa reich an Wendepunkten. Die Ent« 
wicklung in Einzelbezirken und in völlig geschiedenen Epochen be» 
schreibt eine immer ähnliche Kraftlinie. In Ägypten, der Wiege der 
europäischen Kultur, ließe sich der Obergang vom alten zum mittleren 
Reich beispielhaft hcrausstellen. Ähnliches spielt sich in Griechenland 
im 6. Jahrhundert v. Chr. ab. Mit der größten Intensität spiegeln Kunst« 
formen die Kurve des Geschehens in der Zeit des Erwachens der west« 
europäischen Menschheit. Im 10. Jahrhundert siegt in der christlichen 
Kirche, dieser ursprünglich mittelmeerländischen Symbolschöpfung 
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Europas, abendländischer Geist über morgcnländischen, sie wird nach 
dem Wesen des Westens von innen heraus neu gestaltet. Im 11. und 
12. Jahrhundert erreicht dieser Aufschwung seinen Gipfel, nach vielen 
•;:SchwanJcvN)gei%;’ 4 er erste Lebenshöhepunkt des Abendlandes, 
'g'ewöhtiftctf : 3te’*ropianische Zeit genannt.-') Altes Kulturgut ist gewiß 
: itfr ffeti'B&it; .dje_sclr Epoche einbezogen, aber der eigentliche Träger 
wird plötzlich der Westmensch, am höchsten entwickelt, am deutlichsten 
faßbar in den südöstlichen Randgebieten des heutigen Frankreich. 
Auch das Abendland muß in seinem geschichtlichen Aufbau als eine 
Einheit erfaßt werden, in der sich nicht Nationen, sondern geistige 
Komplexe gegeneinander abgrenzen. In der Zeit von Gregor VII. bis 
zum zweiten Kreuzzug wird ein neues Menschheitsideal in der Verbin» 
düng von asketischer Lcbensvemeinung mit universaler Herrschaft der 
Kirche verwirklicht. Es kann hier nicht bis in die Einzelheiten des 
sozialen, wirtschaftlichen und geistigen Lebens dargelegt werden, wie 
sehr damals in allen großen ideellen Einheiten neue Elemente von be« 
sonderem Gehalt wirksam waren. In dem südostfranzösischen Zentrum 
hatte die neue Form der städtischen Kultur die Ganzheit stärker und 
schneller ergriffen als in den Nachbarländern. Dort saßen auch die 
eigentlichen Träger der Neubildung, die Orden. Erst die cluniazentische 
Reform des 11. Jahrhunderts brachte die konsequente Auswertung der 
religiösen Vorstellungen in der abendländischen Gesellschaft. Die Be» 
lebung des kirchlichen Geistes erfolgte in engster Verbindung mit dem 
Mönchtum. Cluniazenser (gestiftet 910), Cisterzienser, Praemonstratenser 
vollendeten das begonnene Werk der Verbindung lebens verneinen« 
der und weltbeherrschender Tendenzen im christlichen Gottes« 
Staat.") Damals wurden Beichte und Kommunion zur allgemeinen Regel, 
Anselm von Canterbury und Bernhard von Clairvaux schufen im An» 
Schluß an den Apostel Paulus das persönliche Gebetsverhältnis zum 
Erlöser.') Ihr westeuropäisches Wesen zeigten die Orden in der Auf* 
nähme der Arbeit nach der alten Benediktinerrcgel, Arbeit lediglich zum 
Zweck des Gewinns war verboten, das monastische Ideal blieb ver» 
flochten mit der Idee der tätigen Anspannung. 

Selten hat sich eine Epoche so restlos in Wirklichkeit umgesetzt. 
Eine Gruppe von Ereignissen, die Kreuzzüge, scheint den Impuls des 
erwachenden Abendlandes zusammenzufassen. Bereits der Gedanke war 
ein durchaus unwirklicher. Die beiden ersten wurden von dem En« 
thusiasmus einer religiös geweckten, zu einheitlichem Fühlen verbun» 
denen Gemeinschaft getragen, der Abstand zwischen Idee und Wirk« 
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lichkeit kam so wenig zum Bewußtsein wie „die Unzulänglichkeit der 
Mittel“. 4 ) Erst später wurde aus dem ekstatischen Aufbruch ins Un» 
gewisse, aus dem hemmungslosen Abwerfen aller Lebensgüter und des 
Lebens selbst, ein merkantiles Unternehmen. Das ganze Geschehen ist 
vom 10. bis zur Mitte des 12. Jahrhunderts ein einheitliches, wenn es 
auch von Widersprüchen unterbrochen scheint. Nur die Träger lösen 
sich ab, die befeuernde Kreuzzugsidee verschlingt sich mit dem Kampf 
des Papsttums um die Freiheit der Kirche. Aber alle treibenden 
Kräfte entspringen jener eigentümlichen Bewußtseinslage, in 
der die Bereiche des Lebens noch religiös verbunden waren 
und zwar in einem in Europa nicht wiederholtem Maße. 

Im Osten herrschte lange eine andere Weltreligion, der Buddhismus. 
Die Lehre Gautamas beginnt ihren Einzug in China schon im ersten 
nachchristlichen Jahrhundert, also am Ausgang der frühesten großen 
chinesischen Kulturepoche unter der Han* Dynastie (206 v. bis 221 n.Chr.). 
Die dem Untergang dieses Herrscherhauses folgende Zeit kultureller 
Schwäche wird durch eine starke Zuwanderung und Verbreitung der 
ursprünglich indischen Lehre gekennzeichnet. Mit der im 5. Jahrhundert 
beginnenden neuen Verdichtung tritt der Buddhismus immer stärker als 
mächtigster Faktor im chinesischen Leben hervor, dehnt sich über Korea 
aus und nimmt im 6. Jahrhundert an der Kolonisierung Japans durch 
den festländischen Geist teil. Bis zu dieser Zeit war das Inselreich in 
einem geschichtslosen Naturvolkszustand geblieben. Diese Religion ist 
nicht als das Endprodukt einer Entwicklung zu betrachten. Das mag 
sie in Indien sein, aber nicht die ursprüngliche Lehre des Buddha und 
seiner Schule, das sogenannte kleine Fahrzeug hat Ostasien wesentlich 
befruchtet. Dieses hat seine Bedeutung mehr im Denkgebäude des 
Gründers als in tatsächlichen Auswirkungen. Wie könnte es auch 
anders sein bei einem reIigions«philosophischen System, dessen Heils» 
Wahrheiten sich eigentlich nur der Mönch durch Erkenntnis nach inten« 
sivster Anspannung des Denkens erringen kann. Diese Lehre ist nicht 
tief in das östliche Bewußtsein eingedrungen. Noch vor dem Einströmen 
in den ostasiatischen Lebenszusammenhang hatte sich im religiösen Ge« 
füge die entscheidende Wandlung vollzogen. Im 1. und 2. nachchrist» 
liehen Jahrhundert geht die Umformung des Buddhismus aus einer 
Philosophie der Erkenntnis in eine Religion der Erleuchtung vor sich. 
Der Zentralpunkt des religiösen Erlebnisses wechselt. Das oberste 
Prinzip wird nicht mehr leidenschaftslos gedacht, sondern erfüllt von 
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brennendem Mitgefühl für das Leid der Menschen und bereit, allen zu 
helfen. Die Wirksamkeit dieser Hilfe beruht wesentlich auf dem Glauben. 
Damit ist die Möglichkeit der Vergottung der Buddhas und Heilsbringer 
gegeben und gleichzeitig die Voraussetzung für den tiefsten religiösen 
Impuls: das Gebet. Als Ziel der Hingabe erscheint nicht mehr Selbst« 
rettung sondern Erlösung der Menschheit. Das Eingehen ins Nirvana 
bleibt freilich dem Mönch Vorbehalten, dessen Ideal vom europäischen 
wesentlich verschieden ist, körperliche Arbeit wird seiner nicht würdig 
erachtet. Aber in der späteren Schule, im großen Fahrzeug winkt 
auch dem gläubigen Laien eine Erlösung vom Jammer der Wiedergeburt 
in einem Paradies voll himmlischer Glückseligkeit. Das große Fahr« 
zeug kennt zwei verschiedene Heilswege, der erste „für W'esen von 
außerordentlicher Begabung, durchdringender Fassungskraft, grenzenloser 
Hingabe, alles überwältigender Energie, mit einem Wort für geistliche 
Genies, der zweite für untergeordnete, beschränkte, gewöhnliche Sub« 
jckte."") Wenn aber dem späteren System die kristallene Klarheit des 
grandiosen Denkgebäudes fehlte, so hatte es dafür die Vorzüge einer 
Religion, die den metaphysischen Bedürfnissen in hohem Maße ent» 
gegenkam, die der Erlösungssehnsucht wie dem mystischen Drang zum 
Göttlichen einen sicheren Hafen gewährte. In dieser Welterlösungslehre 
verließ der Buddhismus das kalte Reich der Reflexion, erfüllte das 
Universum mit den kühnen Abstraktionen seiner Gottesvorstellungcn 
und gipfelte bereits in Indien im Kult der abgestuften mystischen Ver» 
Senkung. 7 ) Als das große Fahrzeug zuerst mit dem kleinen und später 
allein durch die indischen Glaubensboten den Weg über Zentralasien 
nach China fand, gestattete gerade ihm seine leichte Formbarkeit Gefäß 
zu werden, aufzunehmen, was dem Osten wesenseigentümlich war und 
dies in sein Gebäude einzufügen, an erster Stelle natürlich die Ahnen« 
Verehrung, deren tiefe Wirkung die Totenmesse zeigt. Der Buddhismus 
Ostasiens ist also kein fremdes Erzeugnis, sondern in der Hauptsache 
eine direkte Emanation des schöpferischen Geistes in China.*) 

Eine Ausbreitung über die Grenzen Europas hinaus erfordert, wenn 
sie an Kunstwerken angewandt werden soll, zahlreiche Voraussetzungen. 
Es gilt, für eine Vergleichung die Stellen höchster künstlerischer Lebendig« 
keit zu finden. Alan muß dann endlich aufhören, nach fremder An» 
regung zu suchen, die eigene Schöpferkraft, den Wesenskern, gilt es zu 
fassen. Selbst ein offenkundig fremder Zufluß ist bedeutungslos, wenn 
er einem Gefühl der von ihm berührten Menschheit stärksten Ausdruck 
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verleihen konnte. Ein Teil der europäischen und besonders der asia* 
tischen Kunstforschung ist auf der Jagd nach fremden Anregern oft so 
weit gegangen, daß ein erlebnismäßiges Erfassen der lebendigen Kunst» 
Individualität geradezu erstickt wurde. Dem muß eine Wesensforschung 
gegenübertreten, die durch Vergleichung nur gewinnen kann. Sie wird 
die Gesetzlichkeit im Wandel der künstlerischen Schöpfungen suchen, 
die im Osten bisher nur das in Europa geschulte Auge feststellcn konnte. 
Erst vor kurzem gelang es, das zusammenhanglose Gewirr ostasiatischer 
Kunst in organische Abläufe aufzulösen.“) Jetzt soll sich an Hand der 
Vergleichung eine Neuverteilung der Akzente in Europa ergeben. Aber 
alle Versuche werden scheitern, solange man sich nicht freimacht von 
dem einseitigen Maßstab westlicher Schätzung, d. h. von dem seit den 
Anfängen der Kunstforschung kanonisierten Naturvorbild. Es gilt, das 
Phantom der organisch » natürlichen Erscheinung zu bannen 
und an seine Stelle als ästhetisches Prinzip „die Kraft der Formen* 
spräche, die Stärke der Symbolik“ (Spengler) zu setzen. Nicht 
auf eine kausalnaturwisscnschaftliche Erklärung des künstlerischen Phä* 
nomens kommt es an. Selbst wenn man versucht, die Kunsterscheinung 
in der ganzen Breite des Geschehens, in Religion und Wirtschaft, in 
Staat und Gesellschaft zu entwickeln und diese durch Boden und Klima 
zu erklären, so bleibt dem Wandel immer eine schicksalhafte Unauf» 
lösbarkeit. 

Zunächst scheint jeder Versuch der Vergleichung in der Fülle des 
Materials zu ersticken. Einschränkungen sind nötig. Sicher eignet sich 
die Monumentalplastik in beiden Kulturerdteilen nicht nur wegen ihres 
durch dauerhaftes Material bedingten großen Bestandes zur Aufstellung 
von stilistischen Reihen. Im ersten Reifestadium muß jede Menschheit, 
jede Religion (soweit sie nicht bildfeindlich ist) versuchen, ihren jen» 
seitigen Vorstellungen plastische Anschaulichkeit zu geben. Von diesem 
Augenblick an spiegelt sich das geistige Leben, das Verhältnis zu den 
ewigen Fragen in den plastischen Formen. Nicht immer sind es große 
Denkmäler, besonders im W'esten ist die Lösung der kleinen von der 
monumentalen Plastik eine gewaltsame. Denn die künstlerische Absicht 
verwirklicht sich dort vielfach in Kapitälen und Elfenbeinen. Selbst aus 
der Handschriftenmalerei gehen Einzelheiten in die Monumentalplastik 
ein, und doch ist Einschränkung notwendig, um die Problemstellung 
nicht zu verlieren. Nicht das Metermaß, der Zweck entscheidet. Wenn 
also kleinplastische Elemente an einem Kirchenportal erscheinen, so ist 
das für diese Untersuchung nicht so bedeutungsvoll als die Tatsache, 
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daß sich das religiöse Gefühl in diesen manifestieren konnte. Es gilt 
zu finden, was für das Abendland in solchen Skulpturen neuschaffend 
geleistet wurde, wie in China eben das Chinesische bloßzulegen ist. 

Die Erkenntnis der treibenden Kräfte im religiösen Leben, im kirch» 
liehen Aufbau erleichtert das Verständnis. In beiden Kulturerdteilen 
waren es neue ethische Wahrheiten, die im Bildwerk höhere Wirklichkeit 
suchten. Daß sich in Europa auch das Verbot skulpturaler Darstellung 
findet, darf nicht wundemehmen. Die Klostervorschriften der Cister« 
zienser wenden sich gegen den übertriebenen Reichtum und bedeuten 
wenig angesichts der auch in der Kunst deutlichen Lcbensvemeinung, 
des Aufschwungs in mystische Gottversunkenheit und der Verachtung 
— nicht für die sichtbare Gestaltung des Göttlichen, das Bild Christi 
gestattete auch der hl. Bernhard — sondern für Versinnbildlichung in 
naturschöner Form. Die extreme Anspannung der ekstatischen Erömmig» 
keit im 11. und 12. Jahrhundert erklärt den Charakter der Skulpturen 
wie das Skulpturenverbot. 
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Abb. 1. Hcilsbringer aus Gandhara. Labore. Museum. 
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2. ENTSTEHUNGSFORMEN 

Eine einseitig europäische Beurteilung hat das Bild der ostasiati» 
sehen Plastik in einem Maße entstellt, das selbst in der an Verzerrungen 
so reichen europäischen Kunstgeschichte nicht seinesgleichen hat. Das 
Kultbild, die Darstellung der Buddhas und ihrer Begleiter, der Heils» 
bringer oder Mittler in menschlicher Form, hat China zweifellos nicht 
erfunden, denn sie war schon in Indien heimisch. Die ersten Buddha» 
gestalten Südasiens sind aber noch kaum erforscht und vielleicht auch 
zugrunde gegangen. Man hat sich die Anknüpfung viel leichter ge« 
macht. Im Jahre 1873 wurden auf der Wiener Weltausstellung zum 
ersten Mal Bildwerke gezeigt, die in der Zeit vom 1. bis 4. nachchrist« 
liehen Jahrhundert im Fünfstromland, dem Gandhara (nach den Be» 
wohnem benannt) entstanden waren. In dieser Zeit und an diesem 
Ort ist eine der seltsamsten Vermischungen vor sich gegangen, die die 
Welt gesehen hat. Dargestellt sind die Gestalten der buddhistischen 
Lehre mit den Kennzeichen, die der phantastisch verzweigte Kanon 
Indiens vorschreibt. Die Formelemente aber stammen aus der helle* 
nistischen Provinzkunst, freilich entsprechend der Entfernung von jeder 
schöpferischen Verwurzelung gänzlich ausdrucksschwach und ausgelaugt 
(Abb. 1). Bei diesem äußerlichen Versuch, im realen Bild der natür* 
liehen Erscheinung den Reichtum weit ausschweifender Jenseitigkeit 
zu gestalten, ist die unglücklichste Mischehe der Kunst entstanden. 
Alit dieser Plastik setzte die Forschung ein, sie kanonisierte das Ge* 
spenst aus Gandhara, — zufrieden damit endlich „griechische Kompo* 
sitionsart“ und „organische Körperlichkeit“ für ganz Asien zugrunde 
gelegt zu haben. 1 ") Mit der Zähigkeit des Irrtums hat sich diese Auf» 
fassung in der europäischen Literatur erhalten und sogar die japanischen 
Forscher angesteckt. Es ist undenkbar, daß Menschheiten, deren Dasein 
sich im selbständigen Ablauf von Jahrtausenden restlos in allen Bereichen 
des Geistes und der Wirklichkeit manifestiert hat, für ihre religiöse 
Kunst fremde Vorbilder hätten entlehnen müssen, die noch obendrein 
zu ihrem Inhalt im traurigsten Mißverhältnis standen. Die Gandhara» 
Schule ist eine handwerkliche Kunstübung von lokalbegrenzter Bedeu* 
tung. Darüber darf auch das lebhafte religiöse Leben dieser Gegend 
und die Ausbildung, die das große Fahrzeug dort gefunden hat, nicht 
hinwegtäuschen, auch nicht die Festlegung einiger Bildschcmcn. Eine 
Verbreitung dieses Kunststils war nur in dem unselbständigen Durch» 
gangsgebiet des Turkestan möglich, wo aber bereits eine Verständnis» 
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lose Vermischung mit indischen und später mit ostasiatischen Elementen 
erfolgte.") Wenn einzelne äußere Merkmale dem Weg der Karawanen 
und Pilgerzüge gefolgt sind und im Süden oder Osten in den Strudel 
eigener Gestaltung hineingezogen wurden, so ist das bedeutungslos an* 
gesichts der schöpferischen Kraft der asiatischen Rassen. Wenn erst nicht 
mehr die Untersuchung des Gewandes nach einem fremden Schmuck* 
stück, sondern die Erfassung des Wesenskernes Aufgabe der asiatischen 
Forschung geworden ist, wird sich die Kunst Ostasiens allgemein nicht 
als eine degenerierte Antike, vielmehr als eine der gewaltigsten Leistungen 
menschlichen Kunstgeistes darstellen. 

In der Verkennung ihres Eigenwertes ist es der frühen Monumen* 
talplastik Westeuropas kaum besser gegangen als der Asiens, obwohl 
ihr Entstehen mit der bedeutsamen Konsolidierung des wirtschaftlichen 
Lebens zur städtischen Kultur zusammenfiel. Der ältere Typ des morgen« 
ländisch*europäischen Menschen und seine Zusammenschlüsse hatten 
sich um das östliche Mittelmeer gruppiert, der neue Westmensch gab 
sich am vitalsten in den Südprovinzen Frankreichs kund, was schon 
an den religiösen Tatsachen nachgewiesen wurde. Bis zu dem Augen» 
blick des Erwachens der selbständigen Kunstgestaltung hat sich das 
Christentum des Abendlandes damit begnügen müssen, von altem und 
fremdem Kunstgut zu zehren. Im wesentlichen waren drei Faktoren 
bestimmend, der provinzielle Nachklang der hellenistischen Plastik, eine 
daran anschließende bäuerlich rohe, gallische Kunstübung und das Bün* 
del kleinasiatischer Zuflüsse, die man unter dem Namen der byzanti* 
nischen Kunst zusammenzufassen pflegt. Nichts lag näher, als dort, 
wo ein eigener Geist die neue Lehre noch nicht restlos durchglühte, 
die abgebrauchten Formen des Hellenismus zu verwerten. Das aus* 
gehende Römerreich hat durch seine Denkmal« und Sarkophagplastik 
den Boden des alten Europa so reichlich mit jenen sinnfälligen Schöp* 
fungen gedüngt, daß es schon eines inneren Erlebnisses der Inkongruenz 
zwischen dieser flachen Oberflächlichkeit und der gewaltigen christlichen 
Glaubensidee bedurfte, um von den Resten der Antike loszukommen. 
Jedes Erlahmen der schöpferischen Intensität zog leicht einen Rückfall 
in hellenistische Darstellung nach sich. Günstiger steht es mit der 
byzantinischen Kunst. Ihr System linear rhythmischer Gliederung und 
flächenfüllender Farbe hat dem morgenländischen wie dem östlichen 
Europa lange die Ausdrucksmittel für seine religiösen Vorstellungen 
geliehen. Besonders in der Malerei großen und kleinen Formates konnte 
es sich ausleben, auch in der Kleinkunst des Elfenbeins und Emails. 
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Abb. 2. Han-Rclief aus Liang chön. (Aufnahme Adolf Fischer. Köln.) 

Aber großplastische Gestaltung lag der byzantinischen Kunst in keiner 
Weise. 

Ostasien besaß bereits vor dem Eindringen des Buddhismus eine 
plastische Kunstübung. Aus der rein chinesischen Han*Zeit (206 v. 
bis 221 n. Christus) sind nur Reliefs erhalten, Großplastiken aber durch 
die Quellen belegt. Die Fülle der Reliefs bietet sich noch als eine 
ungegliederte Masse mit einem einheitlichen Ausdrucksträger, der Linie. 
Die Komposition dieser Steine, die das Innere von Grabkammern oder 
Särgen zu schmücken pflegten, ist eine ausgesprochen symmetrische 
(Abb. 2). Die menschliche Gestalt erscheint nicht in Bewegungsfunktion 
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ihrer Glieder sondern im Umriß eines weiten Gewandes. Auch die 
Innenzeichnung bleibt auf einen weichen, ausgerundeten Linienfluß be« 
schränkt, die Gesamtstimmung einer ruhigen Auspendelung tritt auf 
das deutlichste in Erscheinung. Die Konstatierung der Eigenart dieser 
ersten skulpturalen Kunstübung in China ist von Bedeutung um fest« 
zustellen, wie sich die spätere Entwicklung zu ihr verhält. Gerade die 



Abb. 3. Yün kang, Felswand. (Aufnahme Adolf Fischer, Köln.) 


Denkmäler aus dem letzten Jahrhundert der Han «Zeit sind für die 
plastische Entwickelung bedeutsam, denn sie lassen die Gestalt aus dem 
Relicfgrund heraustreten und entfernen sich stark von dem zeichnerischen 
Stil des versenkten Reliefs, der dem plastischen vorausgegangen zu sein 
scheint. An Großplastik der Frühzeit fehlt es China jedenfalls nicht. 
Aber sein Boden hat in Felsskulpturen und Votivstelen nur Zeugnisse 
handwerklicher Kunstübung bewahrt. Diese Felsskulpturen überspinnen 
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eine Wand unorganisch und bieten sich einzeln der kultlichen Verch* 
rung dar. Meist sind sie Selbstzweck, denn die Errichtung von Bild* 
werken zählt zu den guten Handlungen, deren Früchte dem Einzelnen 
nach dem Tode und sogar der Menschheit zugute kommen. Ein Ge* 
Samteindruck wie bei verschiedenen skulpturübersponnenen Kirchen 
Südfrankreichs wird von den Felswänden Chinas nie erstrebt (Abb. 3). 

Die Stelen vereinigen das buddhistische Kultbild mit dem Gedenk* 
stein für den Verstorbenen. Ihre große Zahl beweist, welche Bedeutung 
ihnen in der Produktion zukommt, entspricht der Rolle des Buddhis* 
mus im Beerdigungszeremonial und bekundet so anschaulich die chine* 
sische Durchdringung der indischen Lehre. Das eigentlich künstlerische 
Denkmal, das Tempelbild ist auf chinesischem Boden in den Wirren 
der Zeit zugrunde gegangen, hat sich jedoch in Japan erhalten. Aus 
den handwerklichen Arbeiten spricht zwar die künstlerische Gesinnung 
des Ostens noch im Abstand der Jahrhunderte, aber an Hand der im 
japanischen Tempel vorhandenen Meisterwerke rundet sich das Bild des 
skulpturalcn Schaffens zu einem auch der Qualität nach vollständigen.’ 3 ) 

Alle ostasiatischen Monumentalskulpturen unterscheidet von euro* 
päischen Schöpfungen zunächst ihre Stellung zum Menschen und zur 
architektonischen Rahmung. In Westeuropa erstehen die Bildwerke an 
den Stellen des Gotteshauses, durch die es mit der profanen Welt ver* 
bunden wird, an den Portalen und Schauseiten. Dort sollen die Dar« 
Stellungen der göttlichen Macht und Gerechtigkeit den Menschen aus dem 
abstumpfenden Alltag herausreißen, ihn vor den Folgen irdischer Ge« 
sinnung warnen und ihm die Spannung der gottesdienstlichen Hingabe 
vermitteln, ihn hineinbeziehen in den Raum, in dem sich das Mysterium 
des Verkehrs von Gott und Mensch vollzieht. Diese Stellung im Ganzen 
des Baues nähert die Plastik nicht nur dem Ornament, sondern bindet sie 
auch fast unlösbar in den baulichen Zusammenhang, aus dem sie nur 
herauszuheben ist, wenn man annimmt, daß sich in der Architektur das 
gleiche religiöse Leben kundgibt. Steht also die europäische Großplastik 
gewissermaßen an der Schwelle zu Gott, so versinnbildlicht die ostasiatische 
die letzte Station. Das Kultbild bleibt im Osten unabhängig vom be* 
scheidenen architektonischen Rahmen, alles — vom Wege angefangen — 
leitet den Gläubigen zu seinem Endziel, und es besteht kein Zweifel, daß 
die landläufige Vorstellung in dem verehrten Bild recht eigentlich den 
Sitz göttlichen Wesens sieht. Auch die Felsskulptur bedeutet einen Ab» 
Schluß, der bei der Stele oft noch durch eine kleine gärtnerische An« 
läge betont wird. Es ergibt sich, daß die europäische Kirche einen 
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Raumausschnitt für Gott aussondert und aus dem übrigen Dasein hebt, 
die buddhistische Kultstätte sich in die Landschaft einschmiegt und 
mit ihr verwächst. 

Dem Aufschwung der ersten großen religiösen Kunst geht in beiden 
Erdteilen eine primitive, aber ausdrucksfähige Kunstübung bodenstän« 
diger Art voraus. Während sich im Westen die erstarrten Formen des 
Hellenismus langsam zu Tode schleppten, hatte sich der zukunftsstarke 
Boden Frankreichs bereits eine eigene Sprache geschaffen. Das primitive 
Relief von St. Genis in Fontaines trägt das Datum 1020 (Abb. 4). 
Mit eingeritzten Linien werden Körper und Köpfe angedeutet; aus den 
einfachen Bildungen spricht noch nicht die Anspannung einer kulturell 
schöpferischen Gesellschaft, deren Wesen im Bekenntnis Erfüllung ge» 
funden hat. Noch werden die Konturen durch ein schwaches Erinne« 
rungsbild des proportionierten Körpers der römischen Provinzdenkmäler 
gehalten. Kopf und Hände sollen als Ausdrucksträger vor allem sicht« 
bar gemacht werden, sie wachsen durch Undifferenziertheit über ihr 
natürliches Maß. Nur dieser Komponent der späteren Entwicklung, 
die gallische Provinzmischung, wie sie sich in diesem Relief kundgibt, 
verdient Beachtung. Nicht als ob diese Formen in den späteren Denk» 
mälern nachweisbar wären. Aber in ihnen zuckt bereits das Eigenleben 
einer noch nicht erwachten Menschheit. 

Sucht man die dunkle Zeit der chinesischen Kunstentwicklung vor 
der buddhistischen Epoche nach einem Typus ab, wie er sich in West» 
europa vor der Entfaltung des abendländischen Christentums gebildet 
hatte, so muß man zunächst berücksichtigen, daß die Han*Kunst bereits 
eine Äußerung des chinesischen Geistes war, in der sich die Einstellung 
einer im Verhältnis zur Welt sehr scharf umrissenen Epoche aussprach. 
Diese Kunst wurde nahezu verschüttet. Einen großen Reichtum an 
plastischen Denkmälern finden wir erst wieder in der frühesten Fels* 
skulptur. Auf der Suche nach überleitenden Werken kommt man dann 
zu der Gruppe der Stelen; bei einer Sichtung des relativ geringen 
publizierten Materials ergibt sich jedoch eine fast lückenlose Kette bis 
zum 8. Jahrhundert. Die früheste der bisher bekannten Stelen scheint 
die des Leipziger Museums für Ethnographie vom Jahre 425 zu sein 
(Abb. 5). Aus der Relieffläche löst sich kaum die rohe Darstellung 
eines Paares. Nimbus und Bäume sowie das Fehlen aller buddhistischen 
Embleme lassen taoistischen Ursprung vermuten. Die Roheit der linearen 
Sprache erinnert an das Relief von St. Genis in Fontaines. Der Grund 
dieser Ähnlichkeit ist nicht in einer verwandten Bewußtseinslage zu 
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Abb. 5. V'otivstclc, dat. 42S, Museum für Ethnographie, Leipzig. 

suchen, sondern einfach in der Tatsache, daß die rohesten Ausdrucks« 
mittel ungeweckter oder kulturell gestörter Völker durch ihre Primitivität 
einander ähnlich sein müssen. 

Am Anfang plastischen Gestaltens auf buddhistisch religiöser Grund« 
läge stehen wir erst mit dem 440 datierten Votivstein des Cleveland« 
Museums (Abb. 6). Hier erkennt man bereits den Kunstbesitz, den 
sich China geschaffen hat, um die aus Indien und Zentralasien einge« 
wanderten Religionsformen mit eigenem Leben zu erfüllen. Von dem 
süd« und mittelasiatischen Kunstgut haben sich damals noch einige Reste 
in China gehalten. Der Cleveland«Stein ist jedenfalls ganz chinesisch 
und vor allem frei von Gandhara«Elementen, die man gerade dieser 
frühen Epoche nachzusagen liebt. Dort in Gandhara umgibt ein Ge« 
füge von gestellten Treppenfalten einen lebendig vorgestellten Körper, 
hier wird eine kubische Masse linear aulgeteilt, nur das mächtige Haupt 
stößt als räumlicher Faktor weit vor, im übrigen löst sich der Leib 
nur mühsam aus dem Stein. Der Besitz an plastischen Stellungen ist 
noch gering und geht von der Vollansicht zum Dreiviertelprofil und 
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Abb. 6 Votivstele, dat. 440, Museum Cleveland. 
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Profil. Keiner der religiösen Typen wird differenziert. Das liegt nicht 
an der geringen Mache, sondern an der noch beschränkten Entwicklung 
des großen Fahrzeuges. Die 501 datierte Stele des Museums für ost« 
asiatische Kunst in Köln bedeutet kaum einen Fortschritt (Abb. 7). 
Die plastischen Elemente sind freilich stärker betont, aber die Gliederung 
durch Linien bleibt die gleiche und tritt nur dadurch hervor, daß diese 
nicht eingeritzt sind, sondern plastisch als Grate aufsitzen. In unein* 
geschränkter Massenwirkung beherrscht auf der Rückseite (Abb. 8) 
der sitzende Buddha die Mandorlaform der Rahmung — Kopf und 
Hände ungeheuer ausgebildet, Füße und Falten am Sockel in mächtiger 
Plastik und doch linear gebunden; sie drängen alles Beiwerk winzig 



Abb. 7. Votivstclc, dat. 501, Museum für ostasiatischc Kunst, Köln. 
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Abb. 8. Rückseite von Abb. 7. 


gegen den Rand. Ein roher Meißel drückt im Kontur bereits die Kunst« 
gesinnung des buddhistischen China aus. Dies System von ausge« 
schwungenen Graten oder Einritzungen, neben der noch unentwickelten 
Körperlichkeit der einzige Faktor in der Kunstsprache dieser Werke, 
erscheint das gleiche wie im alten Relief, diese Ausdrucksmittcl sind 
schon in den Han«Steinen entfaltet. 

Wie verhält sich dazu die Felsskulptur, in deren Entstehungszeit 
die Zusammenstellung des ostasiatischen Vergleichsmaterials inzwischen 
aufgerückt ist? Die früheste Baustätte der kultlichen Massenproduktion 
ist Yün kang in der Provinz Shansi (Nordchina). Dieses nördliche 
Grenzgebiet unterliegt keineswegs barbarischem, sondern rein chine» 
sischem Einfluß. Die Höhlen werden im ersten Viertel des 5. Jahr« 
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hunderts begonnen. Aus dieser ersten Bauzeit kann nichts erhalten sein, 
denn ein kaiserlicher Befehl ordnete die Zerstörung an (in Geltung 
von 446 bis 452) 1 ' 1 ), und man hat alle Veranlassung anzunehmen, daß 
dieser Befehl gründlich ausgeführt wurde. Seit dem ersten Viertel des 
6. Jahrhunderts schlief die Arbeit in Yün kang durch Verlegung der 
Hauptstadt ein. Es kommen für die Datierung dieser Felsskulpturcn 
also etwa 60 Jahre in Betracht, innerhalb welcher eine einwandfreie 
stilistische Reihung sehr schwer sein dürfte. Hier kann es sich nur um 
Feststellung des plastischen Formen* und Vorstellungsbesitzes handeln. 
In Yün kang gibt es zunächst eine ganze Gruppe von ausgesprochen 
beeinflußten Denkmälern, die umso eher außer Acht bleiben können, 
als dieser fremde Import sehr bald von den einheimischen Kräften auf* 
gesogen wurde. 1 *) Die Mehrzahl der Höhlen zeigt im übrigen den Stil 
der Votivstelen in stärkerer Differenzierung. Zunächst fällt die Fülle 



Abb. 9. Der grobe Buddha von Yün kang. (Aufnahme Adolf Fischer, Köln.) 
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der in reichem Liniennetz geradezu erstickten Figuren auf. In diesen 
Werken setzt sich China im Großen mit dem buddhistischen Gottes« 
begriff auseinander und umkleidet ein rohes Gerüst der menschlichen 
Gestalt mit der harmonischen Gliederung einer gleichmäßigen Abfolge, 
seinem ältesten plastischen Kunstmittel. Dessen beruhigende Wirkung 
ist auch in der schwächsten Arbeit zu spüren. Aber diese erste Lösung 
konnte der expansiven Kraft, mit der sich das Aufgehen des Ostens 
im Buddhismus künstlerisch aussprach, nicht genügen. Es setzte bereits 
in Yün kang ein Prozeß der Differenzierung ein, der sich zunächst der 
Köpfe bemächtigte; ursprünglich waren Auge, Nase, Mund kaum mehr 
als angedeutete Zeichen, einige harte Grate gliederten das Haupt not* 
dürftig. Jetzt löst sich diese Starrheit, die Mundwinkel werden in die 
Höhe gezogen, und vor allem die Heilsbringer, die Erlöser der Mensch« 



Abb. 10. Detail einer Höhle in Yün kang (nach Chavanncs s Anm ). 
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heit scheinen wie von einem Strahl ihres göttlichen Mitleids berührt. 
Die Hingabe, das Ideal des neuen Glaubens, kündigt sich in ersten 
Zeichen auch in der bildnerischen Sprache an. Der große Buddha von 
Yün kang und seine Begleiter schließen diese erste Reihe (Abb. 9). 
Ritzungen und Grate gliedern den Koloß noch so kleinlich, daß es 
offenbar wird, wie wenig das Kunstfühlen der frommen Forderung des 
Riesenbildes gerecht werden konnte. Neben der betrachteten findet sich 
in den Höhlen eine zweite Figurengruppe, die man an das Ende der 
Bauzeit rücken möchte (Abb. 10). Diese Gestalten entfalten plötzlich 
einen ungeahnten Bewegungsreichtum, Zwischen der Vollansicht, dem 
Dreiviertelprofil und Profil werden Übergänge gefunden. Der Unter« 
schied von der ersten Gruppe tritt am deutlichsten in der Gewand« 
behandlung zu Tage. Nicht daß ein naturalistischer Einschlag vorläge. 
Es handelt sich offenbar nur darum; diesen leicht bewegten Typen ein 
Element der Beruhigung zu geben. Da inzwischen auch die blockgelöste 
Plastik immer stärker in Erscheinung trat, sich vom Relief immer mehr 
entfernte, konnte das alte Liniensystem nicht genügen. Zudem verdeckte 
es die kubische Existenz, und gerade die verstärkte körperliche Masse 
entsprach der Bedeutung, welche die neue Lehre inzwischen ihren Sym« 
bolschöpfungen beimessen durfte. In diesen Höhlen wird also das 
plastische Volumen nicht mehr durch eingravierte oder aufgelegte Linien 
gegliedert, sondern in seiner Tiefenführung, in der ganzen Rundung 
von Flächenbändern begleitet, die sich zwar noch in Rillen gegencin« 
ander absetzen, aber nicht diese wenigen Konturen, sondern die ge« 
bogenen Flächen übernehmen die symmetrische Gliederung und ver« 
mindern gleichzeitig die Stoßkraft der kubischen Erscheinung. Das 
organische Dasein des Körpers verdecken diese Flächenbänder noch 
ebenso wie die Liniensysteme. Nur Kopf und Hände drängen mit 
eindringlicher Ausdruckskraft nach vorn. Immer aber genügt das for« 
male Mittel, um auch die kubisch stärkere Plastik in einen Zusammen« 
hang von weltentrückter Beruhigung einzuordnen. Der Stil linearer 
Gliederung tritt nach der großen Gruppe zurück und klingt später in 
den Kleinbronzen aus. 

Mit dem Auf hören der Arbeit in Yün kang zu Beginn des 6. Jahr« 
hunderts setzt eine neue Produktion in Long men (Provinz Honan) 
ein. Dort wird bis ins 8. Jahrhundert gearbeitet. In der durch Inschriften 
gesicherten Bauzeit (495—749) legt Chavannes die Hauptepochen der 
Tätigkeit bloß, deren frühere er von 495—537 ansetzt. In diese gehören 
die meisten Grotten 1 ''), sic zeigen alle Elemente des zweiten Stils von 
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Abb. 11. Votivstclc, dat. 554. Museum ot Hne Arts, Boston. 
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Yün kang. Somit wäre die Annahme begründet, daß die Flächenbänder 
eine Errungenschaft des beginnenden 6. Jahrhunderts sind. 

Für die erste Hälfte des 6. Jahrhunderts fehlt es auch anderwärts 
nicht an datierten Einzelwerken, ohne daß sie von besonderer Bedeutung 
wären. Nur eine Stele des Jahres 554 in Boston bietet einen Fall von 
seltener Prägnanz (Abb. 11). Die Bedeutung des Steins hat man sogleich 
nach der Entdeckung erkannt." 1 ) ln diesem Denkmal scheiden sich die 
Stile voneinander. Der Riß läuft quer über die Vorderseite. Der alten 
Richtung gehört der untere Teil bis zu der großen Querleiste und der 
vom Beschauer linke Löwe an, der rechte Löwe und der ganze obere 
Teil der Stele weisen in die Zukunft. Die untere Hälfte übertreibt 
geradezu das alte Element, führt die Linie bis zum Flachrelief zurück 
und unterscheidet sich kaum von einem Han»Stein. Oben schiebt das 
Streben nach kubischer Deutlichkeit den Grund zurück, löst in pla« 
stischem Volumen das Hauptbild, die körperliche Darstellung des Er« 
leuchteten aus der Blockmasse, und doch schließt sich auch dieser Teil 
zu einem beruhigten Ganzen, das am Sockel des Thrones in einem rein 
ornamentalen Faltenablauf harmonisch ausklingt. Die neue künstlerische 
Sprache erscheint faßbarer, eindringlicher, aber ihr Wesensgehalt hat 
sich nicht gewandelt. Die kubischen Formen sind nur imstande stärker 
auszusagen, was schon in den flächenhaften enthalten war. Was sich 
in der Kölner Stele von 501 und in Yün kang andeutete, findet hier 
seinen Abschluß. Es wird erkennbar, wo das Ausdrucksstreben der 
zweiten Hälfte des 6. Jahrhunderts einsetzen mußte, dieser Zeit der 
sogenannten kleinen Dynastien (550—590), die den Übergang zur Festi« 
gung führen sollte, wie sie auch im politischen und kulturellen Leben 
eine neue Konsolidierung des ostasiatischen Geistes gebracht hatte. Es 
ist der reife Entstehungsstil der zweiten Hälfte des 6. Jahrhunderts, 
nicht der schwankende von Yün kang, der auf japanischem Boden so 
reiche Früchte tragen sollte. 

Die Ordnung der chinesischen Denkmäler erforderte ein weites 
Ausholen, weil die scheinbar so selbstverständliche Betonung ihres 
künstlerischen Eigenwertes einen Bruch mit der Tradition bedeutet und 
daher einer ausführlichen Rechtfertigung bedarf. 

Während im Osten der Mensch sich nur auszubreiten, seinen Vor« 
Stellungen nur freien Lauf zu lassen brauchte, um sich auch in monumental« 
künstlerischer Darstellung zu erfüllen, hatte es der Westen viel schwerer, 
an Stelle überkommenen Kunstgutes den Ausdruck seines eigenen Wesens 
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Abb. 12. Grabmal des Abtes Durant, dat. 1106, Moissac. 


Digitized by Google 


33 


zu setzen und fremde Residuen einzuschmelzen. Wo es nicht zu diesem 
Aufschwung kam. mögen alte Formen neben neuen Lösungen verblieben 
sein, für diesen Versuch stilistischer Reihung bedeuten sie nichts. ,: ) 

Das erwachte religiöse Leben ergreift in Frankreich die Kunst am 
Anfang des 12. Jahrhunderts. Im Kloster zu Moissac trägt das Grab« 
mal des Abtes Durand die Jahreszahl 1106 (Abb. 12). Eine Analyse 
seiner künstlerischen Mittel könnte mit byzantinischen und antiken 
Elementen auskommen. Aber die Linien gliedern bereits nicht nur die 
Fläche, sondern sie betonen ein An» und Abschwellen (besonders deut« 
lieh im Gewandüberwurf), das bereits eine dreidimensionale Vorstellung 
vermittelt. Und schon in diesem Grabmal treten zwei mächtige Aus» 



Abb. 13. Tympanon von St. Aventin 
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drucksträger aus dem ornamentalen Gefüge: Haupt und Hand. Wie 
bei den chinesischen Stelen von 440 und 501 undifferenziert, nicht mit 
menschlicher Beseelung hinter den steinernen Konturen, dem Menschen 
noch nicht angeglichen. Als einzige Abwandlung zwischen Vollansicht 
und Profil erscheint das Drei viertel profil bei den Seitenfiguren des 
Grabmals, ganz den Stellungen der Begleiter auf den besprochenen 
Stelen entsprechend. Die Ähnlichkeit mit den chinesischen Denkmälern 
aus der Zeit um 500 ist noch frappanter in einem anderen Bildwerk 
der gleichen Stufe, dem Tympanon von St. Aventin (Haute Garonne) 
(Abb. 13). Körper und Gewand sind noch von keinem neuen Geist 
erfüllt, aber in dem mächtigen Schädel wird die Schale hellenistischen 
Erbgutes gesprengt, er stößt weit vor, notdürftig durch harte, tiefen» 
führende Grate gegliedert und könnte leicht auf einen buddhistischen 
Stein übertragen werden, wenn man im Osten nicht doch die Wucht 
dieses Durchbruchs als Störung der nie verlorenen kompositionellen 
Ausrundung des Ganzen empfinden würde. Ein Gemeinschaftliches 
bezeichnet jedenfalls die Ausgangspunkte beider Welten, der Drang 
nach kubisch plastischer Veranschaulichung der transzenden« 
ten Gottesidee. Gewiß sind in Frankreich noch Elemente leiblichen 
Daseins als Darstellungsträger verwandt, aber die Werke vom Anfang 
des 12. Jahrhunderts steigen nur selten zu proportionierter Natürlichkeit 
herab. In Ostasien hat dies Kriterium in der Frühzeit niemals im selb« 
ständigen Gestaltungsbereich der Bildhauer gelegen. Ihren stärksten 
Ausdruck findet die Epoche des Ringens in Europa im Mittelstück 
eines Marmorreliefs der Kirche St. Sernin zu Toulouse, gleichfalls aus 
dem Anfang des 12. Jahrhunderts (Abb. 14). Während in zwei be« 
nachbarten Figuren und einer Verkündigungsgruppe des gleichen Ortes 
noch viel altes Gut steckt, hat sich in der Darstellung des höchsten 
Gegenstandes die ganze Schöpferkraft gesammelt. Es ist die Macht der 
Gottesherrschaft, die hier in der Languedoc ihre erste monumentale 
Verkörperung findet. In St. Aventin äußerte sich die Wucht kubischer 
Architektonik nur im Schädel, im Marmor von St. Sernin hat sie sich 
der ganzen Gestalt bemächtigt. Der Kopf wird vorgetrieben, auch die 
Schultern, der gewaltige Bauch und die breite Fläche des von Knieen 
und Unterschenkeln gespannten Gewandes, die Sprengung des Blocks 
erfolgt überall. Segnend hebt sich die Hand ohne Berücksichtigung von 
Anatomie und Verkürzung aus dem Zwang der Mandorla und erhöht 
so ihre grandiose Sprachgewalt. Die schwebende Ruhe, die dämonische 
Machtfülle im Haupt des Erlösers entfernt sich fast von der milden Güte 
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christlicher Heilswahrheit. Die Verwirklichung der civitas dei hat die Men« 
sehen ergriffen. Während noch zu Seiten des Christus das Gewand den 
Körper mit Falten umspielt, sind dem Erlöser nur ornamentale Grate auf* 
gesetzt, die nicht wie bei der chinesischen Stele des Kölner Museums in Be* 
ruhigung, sondern in mächtiger Anspannung die drohende Fülle umkreisen. 
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Abb. 15. Milleltigur der Trinität des Toribusshi, Horinji Tempel. Japan. 

(Nach Kjrl With: ..Buddhistische Plastik in Japan“, Vertag Schroll Cs Co . Wien ) 
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Der Christus von St. Sernin erreicht als künstlerische Symbolsetzung 
bereits eine Reite, die uns zwingt, aus Ostasien Werke zum Vergleich 
zu stellen, die in weit größerer Vollendung die bisher geschilderten 
Elemente enthalten. Gerade aus frühester Zeit bewahrt der Boden Japans 
unschätzbare Meisterwerke. Es sind die Denkmäler, die With erschöpfend 
und mit feinster Erfühlung ihres künstlerischen Wesens beschrieben hat. 
Der Gang der Untersuchung schließt sich jetzt den von ihm gefundenen 
Erkenntnissen an. Am Anfang des japanischen Denkmalbesitzes steht 
die große Trinität des Horinji*Tempels, vom Schöpfer Tori busshi 
gezeichnet und 623 datiert (Abb. 15). Eine Reihe kleinerer Begleit» 
werke läßt den Stil der Hauptarbeit verebben und beweist, daß das 
schwierige Meisterstück des Plastikers eine etwas frühere Stufe spiegelt, 
denn eine kleine Trinität gleichen Stils und des gleichen Tempels trägt 
das Datum 607. Es ist noch der Stil der kleinen Dynastieen, wie er 
sich in der zwiespältigen Stele von 554 zuerst kundtat, der sich nach 
langsamem Ausreifen in einer großen Gestaltung vollendete. Nichts 
mildert die gewaltsame Macht der mit kanonischer Bedeutsamkeit ver» 
bundenen Geste der Hand, des rätselhaften, nicht menschlichen Hauptes, 
der einfachen Massenschichtung im Körper. Auch die Begleiter sind 
noch in der rituellen Starre der ersten niederschmetternden Gottes» 
erkenntnis einer religiös erwachten Menschheit befangen. Aber ein System 
hat trotzdem diese Gewalten in eine Einheit von höchster Harmonie 
und Gesetzmäßigkeit gezwungen: der lineare Ablauf. Er findet seine 
Vollendung in der Faltenkaskade zu Füßen des Buddha, die den Aufbau 
kubisch schließt und sich dem großen Heiligenschein als mächtiger Träger 
des Erhabenen vorschiebt. Haupt und Hand des Buddha im Horinji wie 
des Erlösers von St. Sernin in Toulouse, der architektonische Bau eines 
mächtigen Blockes, erheben sich gleich unwirklich über den Menschen. 

Die Machtfülle der Gottesvorstellung mußte sich im Bilde des 
Erleuchteten aussprechen. Seine Begleiter erscheinen milder, und nichts 
kann über die Kunstgesinnung der Übergangsperiode mehr aussagen, 
als die Darstellung der menschlich näheren Hcilsbringer. Der Mittler 
der Barmherzigkeit im selben Tempel wie die Trinität des Tori steht 
diesem in jeder Beziehung nahe (Abb. 16). Der Kopf ist kaum irdischer, 
von unfaßbarem Ausdruck, geheimnisvoll. Der vortretende Körper wirkt 
trotz der stark kubischen Bildung durch das Liniennetz seiner Gliederung 
flächig. Die Kraft der betonten Vollansicht hindert jede Verschiebung 
nach den Seiten und zwingt in eine Bildebene. Die dazu angewandten 
Mittel sind von grandioser Einfachheit. Vom Schädel an begleitet den 
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Abb. 16. Heilsbringer im Yumcdono des Horinji. 

(Nach Karl With: ..Buddhistische Plastik in Japan“. Verlag Schroll & Co,. VC'icn.) 
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Abb. 17. Buddha im Horinji. 

(Nach Karl VX'ith : ..HudUhistischc PLntik in Japan"'. Verlag Schroll & Co., Wien.) 
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Abb. 18. llcilsbrinRcr des Horinji. 

(N’jih K.irl With: ..Buddhistische Plastik in Jjpsn". Vtrlig Schroll & Co., Wien.) 
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Körper beiderseits eine flache Schiene, die sich vor dem Ellenbogen 
dreimal in kleinen Voluten aufrollt. Dann führt sie ein kühneres Ge« 
bilde fort, von der Schulter ab an der Innenseite der Arme verlaufend 
und unter den Armen in vierfacher Stufung weit nach den Seiten aus* 
schwingend. Diese mächtige Holzschiene gibt den Umriß und die 
Bewegungskomponente der Figur an. Sie 
weist gleichsam nach außen und oben, statt 
in sich ausgependelt zu sein, löst sich streng 
symmetrisch in eine Fläche, der sie von ihrem 
körperhaften Dasein zugleich mit dem be« 
glückenden Frieden ihres Opfergedankens 
mitzuteilen scheint. Die Annäherung an den 
Gläubigen ist noch gering und verläßt nicht 
den Bann kultlicher Starre. 

Auch die leisesten Loslösungen in 
Haupt, Hand, Körperbildung und Gewand« 
fluß lassen sich dank der tief eindringenden 
Untersuchung Withs bloßlegen. In einem 
Buddha des Horinji sind es nur ganz leise 
Verschiebungen (Abb. 17), und doch deuten 
sie den Weg an. 

Vor dem Verklingen ins Breite hat 
sich der Entstehungsstil Ostasiens zu einer 
Höchstleistung in einem Hcilsbringcr des 
Horinji (Abb. 18) gesammelt. Die japa» 
nische Tempeltradition und dieser folgend 
die Kunstforschung schließt diese Statue mit 
offenbar Verwandtem in Japan zu einer 
koreanischen Gruppe zusammen. Der ko« 
reanische Boden hat an Werken der Frühzeit 
wenig bewahrt, die Resultate der japanischen 
Grabungen sind der einzige Anhaltspunkt. Die Übereinstimmung mit 
in Japan erhaltenem Tempelgut mag in einigen Fällen die Tradition 
bestätigen, vielleicht auch nur die Gleichmäßigkeit dartun, mit der 
Kunstformen den ganzen östlichen Kulturkontinent durchdrungen haben. 
Diese angeblich koreanische Plastik des Horinji läßt sich jedenfalls nur 
auf chinesischem Boden belegen und zwar in den Höhlen von Long 
men (Abb. 19). Selbst in einer undeutlichen Aufnahme erscheint der 
Heilsbringer in übersteigerten Dimensionen, obwohl der Stein sich der 



Abb. 19. Detail einer Höhle. 
Long men. 

(Nach Chavjnnes *. Anm.) 
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Streckung mehr widersetzen mußte als Holz. Immerhin ist das japa« 
nische Werk weniger gelöst und gehört offenbar der früheren Stufe des 
Stils an. Die Merkmale dieser chinesischen Gruppe verdienen in ihrem 
bedeutendsten Vertreter, dem Mittler des Horiuji umsomehr Beachtung, 
als sie über die Kunstgesinnung der Wende vom 6. zum 7. Jahrhundert 
Wesentliches aussagcn. Natürliche Maße lagen keinem der bisher be» 
trachteten Bildwerke zu Grunde. Aber in keinem wird das natürliche 
Strukturverhältnis so erfolgreich gemieden wie in dem zuletzt betrach* 
tetcn. Eine unglaubliche Höhensteigerung ergibt fünf Zonen, von denen 
Sockel und Haupt noch nichts Abnormes aufweisen. Von den Füßen 
bis zur Kreuzung der Schleifen, von diesen zum Gürtel, von diesem 
zum Halsansatz reihen sich gleichmäßige, in sich selbständig gegliederte 
Vertikalformen. Die Einteilung des Blocks ist in jedem Kompartiment 
eine andere, Längsfältelung zwischen Gürtel und Schleifen, steile Wellen» 
form von den Schleifen zu den Füßen. Die linke I land übernimmt 
zusammen mit den schon bekannten Holzbahnen die seitliche Rahmung, 
freilich in ganz anderem Sinne als im ersten Fall. Es sind keine Flügel 
mehr sondern geschmeidige, nach der Seite verbreiterte Schwingungen, 
das starre Volumen des Körpers nicht mehr in die zweidimensionale 
Fläche sondern in den dreidimensionalen Raum auf lösend. Diesem Ziel 
dient auch der rechte Arm, der sich gerade nach vorn streckt. Es scheint, 
als sei der Kopf nicht mehr Ausdrucksträger, so sehr überwältigt der 
freie Aufbau. Trotzdem enthält diese Fügung von Vertikalformen kein 
Moment der Erregung. Es ist ein schweigendes Mitleid in dieser Figur, 
ein sanftes Wiegen, ein Einfügen in Zusammenhänge, die von Mensch* 
lichem noch weit entfernt sind. Die Entwicklung, die in der Gestaltung 
der buddhistisch religiösen Idee von den Entstehungsstilen der Wei« 
Zeit (400—550, über Votivstelen, Yün kang und die frühen Höhlen 
von Long men) zu der deutlichen Lösung im Stil der kleinen Dynastien 
(550—590, Stele von 554, Tori busshi*Gruppe und folgendes) geführt 
hat, gipfelt in den Meisterwerken der Sui*Zeit (590—618), wobei der 
Name einer kurzen, nach den Herrschern benannten Periode des chinc* 
sischcn Reiches auf den deutlich feststellbaren Kunststil übernommen 
wird. In allen Einzelheiten ist das Wesen dieser Entwicklung rein 
chinesisch. Ihre erste konsequente Auswertung führte zu einem steilen 
Gipfel, auf dem sich das religiöse und künstlerische Ideal mit elementarer 
Wucht mitteilte. Diese Stille ist noch Ruhe wie nach einem Donner» 
schlag. Selbst die milde Form der buddhistischen Lehre überwältigte. 
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Abb. 20. Tympanon von St. Pierre zu Moissac. 
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3. REIFE 

Konnte die große Trinität des Tori noch mit dem Christus von 
St. Sernin in Toulouse verglichen werden, so zwingt die volle Auswir» 
kung des Sui<Stils zum Eingehen auf eine Entwicklung, die in Toulouse 
erst anklingt. Ihre Vollendung wäre in dem Tympanon von St. Pierre 
zu Moissac (Abb. 20) zu sehen. Das Tympanon entstand zwischen 1130 
und 1140, also nicht gleichzeitig mit der Architektur. Kirchlich war 
das Benediktinerkloster Moissac von Cluny abhängig. Dort in Moissac 
findet sich gehäuft, was der Osten in Einzelwerken ausdrückte. Die 
Lebensstimmung des Westens äußert sich schon in der Wahl des Gegen* 
Standes: Christus als Weltenrichter, umgeben von den Evangelisten* 
Symbolen, zwei Engeln und den Ältesten der Apokalypse, sämtlich durch 
innere Anteilnahme mit dem Vorgang verbunden, die Vision des Johannes» 
Evangeliums, das ungeheure Bild des Jenseits, das durch erdgelöste Dar» 
Stellung eine gewaltige Erregung erzwingt. Zwei Elemente scheinen 
sich in dem Relief zu vereinen. Das erste ist schon bekannt; der Christus 
und die Altesten führen fort, was in St. Aventin und in Toulouse be* 
gönnen hatte, die Veranschaulichung der Gottesmacht. Dieser Christus 
ist in mächtigen Formen aufgeschichtet, rein architektonisch, ohne orga* 
nische Durchbildung, Bart wie Gewandfalten modelliert, in dem kaum 
über die notwendigste Gliederung angehauenen Kopf kein Ausdruck, 
für den sich ein menschliches Maß finden ließe — der Weltenherr er* 
scheint entschlossen zu richten, ausgestattet mit der ganzen Allmacht 
und Erhabenheit des gerechten Schicksals. Die Altesten geben nur eine 
Wiederholung, gemildert um den Ausdruck hingegebener Andacht. 
Kubische Körperlichkeit wird erreicht durch rein ornamental geschichtete 
Streifen, mit denen der Leib umgürtet und so in seinem Volumen model* 
licrt wird, ein Mittel, das bei dem Christus auf den Oberkörper be* 
schränkt bleibt. Daß dabei Nacktes und Stoffliches kaum unterschieden 
ist, beweist, wie weit die Zeit von dem Erfassen organischer Körper* 
lichkeit entfernt war. Der thronende Christus erscheint in Moissac noch 
gewaltiger als in Toulouse und stände der Mittelfigur der buddhistischen 
Trinität sehr nahe, wenn nicht die sichtbare Willensentfaltung des Christ* 
liehen Gedankens im Vergleich zu der erhabenen Ruhe des östlichen 
Kultbildes eindringlicher als Worte den Wesensunterschied zwischen 
Europa und Ostasien enthüllte. Die gewaltigsten Schöpfungen des Tym* 
panons von Moissac sind aber die Engel und der als Engel dargestellte 
Evangelist Johannes. Hier hat der Künstler die Last des überkommenen 
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Formbesitzes völlig abgeworfen, um ganz geistgeborene, ganz visionäre 
Gestalten zu schaffen. Ihn beherrscht offenbar ein doppeltes Streben, 
das nach stereometrischer Deutlichkeit (im Christus und den Altesten) 
und das nach Bewegung (in den Engeln). Der Drang nach Bewegung 
gibt sich schon in Gewandteilen der Mittelfigur kund, klingt mühsam 
verhalten in den Altesten an und bricht zu beispielloser Beschwingtheit 
in den Engeln aus. Der Ausdruck der Köpfe dieser drei Gestalten steht 
in sonderbarem Gegensatz zu der Macht des Weltenrichters oder zu der 
ängstlichen Aufmerksamkeit der Altesten. Sie sind ganz Hingabe, Span* 
nung, der Gesichtsausdruck ist von einer Zartheit, dessen Vergleichsstufe 
in dem mächtigen Sui > Stil Ostasiens noch kaum zu finden ist. Im 
Bewegungsrhythmus der beiden Engel hebt ein neues Element an, das 
sich in dem Evangelisten erfüllt. Die gewaltsame Vehemenz der weit 
ausholenden Geste legt Zeugnis ab von wahrhaft johanneischer Inbrunst. 
Die einzelnen Teile dieses entmaterialisierten Körpers stoßen nach ver* 
schiedenen Richtungen. Die Betrachtung der Einzelheiten im Größen* 
Verhältnis und der formalen Bildung würde zahlreiche Analogien mit 
dem Osten auf weisen, aber das eigentliche Wesen dieser ekstatischen 
Gestalten hebt sie aus aller Vergleichbarkeit und auch aus den Grenzen 
der christlichen Großkunst der Zeit. Durch das Zurücktreten des 
Physiognomischen im Kopf, durch die Ausmaße des Körpers wird man 
bei diesen Engeln an das letzte der betrachteten Denkmäler Japans ge* 
mahnt. Der Körper ist nicht minder übersteigert als bei dem zweiten 
Heilsbringer des Horiuji, nur daß er sich nicht gerade in die Höhe 
reckt, sondern sich in heftigen Biegungen emporschraubt. Auch die 
Arme der Engel erobern den Tiefenraum, aber mit angespannter Stoß* 
kraft, nicht im ruhigen Fließen einer völligen Auflösung. Flächenbänder 
vermitteln dabei die dritte Dimension. Hände haben bei den Engeln 
und dem Christus die gleiche Sprachkraft wie in Ostasien. Das Ober* 
maß der Anspannung aller Ausdruckselemente im Körper drängt das 
Antlitz zurück, es erscheint dennoch geladen von den gleichen Energien 
wie die Leiber, sammelt sie aber mehr, als cs sie ausstrahlt. 

Moissac vollendet die machtvolle Repräsentation des ersten Drittels 
des 12. Jahrhunderts und verbindet sie mit dem neuen Darstellungs* 
moment intensivster Bewegtheit. Im Osten wirkt sich der erste Reifestil 
in milderen Formen aus. Vom Jahre 618 datiert die Ausbreitungskultur 
der Tang Dynastie in China; wie sehr diese anfänglich in alten Kunst* 
formen steckte, beweist der gleichzeitige Stil in Japan und sein allmäh* 
licher Übergang in ein neues Ideal. Der einer japanischen Serie ver« 
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Abb 21. Iicilsbringcr, Museum für ostasiatische Kunst. Köln. 
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wandte Heilsbringer in Köln (Abb. 21) bricht noch nicht mit der alten 
Tradition. Die stark körperhafte Bildung der Oberfläche erstickt in der 
linearen Gliederung, und das Gesamtvolumen wird in einen aufsteigenden 
Rhythmus aufgelöst, der etwas von der gehaltenen Gleichmäßigkeit eihes 
Baumstammes hat. Aber der Kopf wirkt bestimmter wie bisher, vor 
allem differenzieren sich die Hände, sie tun nicht mehr allein der kano» 
nischen Vorschrift Genüge, sondern sprechen mit Lebendigkeit von ihrer 
Mission. Während noch die frühen Holzfiguren des Horinji Gehänge 
aus Bronze trugen, erscheint der Schmuck dieses Heilsbringers nicht mehr 
eine fremde Zutat, wird vielmehr in die Arbeit einbezogen und gliedert 
die Oberfläche besonders eindringlich. 

Der Prozeß der menschlichen Annäherung, der mit dieser Figur 
einsetzt, vollendet sich in dem milden, nahezu weiblichen Heilsbringer 
des Chuguji«Klosters (Abb. 22). Die Differenzierung hatte in Kopf und 
Händen begonnen. Hier ergreift sie den Körper. Doch auch dieser 
Leib bleibt noch geschlechtslos. In hierarchischer Starre hält sich der 
kaum aufgelockerte Faltenablauf, eine Betonung der Vollansicht versuchen 
Seitenrahmungen nur noch in ganz bescheidenen Bildungen mit kleinen 
Voluten. Aber der runde Sockel verbindet sich mit den köstlichen 
Armen und dem wirklich nackten Oberkörper zu einem Gebilde von 
realem Dasein. Wie sehr die Mittel des alten Stils durchbrochen sind, 
spürt man beim Vergleich mit einer Stele. Der Verzicht auf Reliefwirkung 
bei der Rundfigur ist dabei bedeutungslos. Auch mit einem riesigen 
Heiligenschein wirkte sie vollplastisch. Entscheidend tritt jetzt in Er» 
scheinung, wie die alte Absicht göttlicher Befriedung nach neuen Aus« 
drucksmittein greift. Der Kopf erwacht aus den dämonischen Tiefen 
der Unwirklichkeit zu fast menschlicher Milde. War noch die erste 
Vollendung in den Köpfen der Christusdarstellungen von St. Sernin 
und Moissac der Tori»Gruppe vergleichbar, so erinnert die feine Diffe» 
renzierung im Antlitz des Heilsbringers im Chuguji»Tempel an die Engel 
von Moissac, bei denen freilich die Beseelung der Züge nur einen Teil 
einer neuen Einstellung bildet. In Japan findet sich der Typus dieses 
Heilsbringers in weiterer Verbreitung. 

Moissac ist nicht nur Krönung, sondern auch Anfang. Die Skulp« 
turen des Portals sind nicht alle gleichzeitig, die Figuren zu Seiten 
können nur als Weiterführung des Tones gedacht werden, der in den 
Engeln des Tympanons anklingt. Petrus und Jesaias geleiten den Gläubi« 
gen zu dem geheiligten Raum. Dieser Petrus (Abb. 23) hat seit langem 
die Kunstgeschichte beschäftigt. Die Plastik entspricht in keiner Weise 
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Abb. 22. Hcilsbringcr des ChugujbKlostcrs, Japan. 

(Nach Karl With: . . ßuddlmmche Plastik in Japan**, Verlag Schroll C» Co.. Wien.) 
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Abb. 23. Petrus in Moissac. 
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der Stellung, die dem 
ersten Haupt der Kir* 
che zukommt. Wie die 
Engel, wie der Jo» 
hannes scheint er ein* 
bezogen in die lodern* 
de Begeisterung der 
Hingabe. Er streckt 
sein Haupt in den 
Dienst des Erlösers, 
wahrt den Schlüssel in 
einer Hand und hui* 
digt diesem Symbol 
mit ehrfürchtiger Ge* 
bärde der anderen. 
Und dieser Körper, 
von dem sich das Ge« 
wand gleichgültig und 
schematisch im Grün* 
de hält, erscheint in 
voller Plastik, aber un* 
geheuer in die Länge 
gezogen, vielfach ge* 
knickt und gesteigert. 
Einzelheiten erinnern 
wie bei den Engeln an 
den Heilsbringer des 
Horinji. Der Bild* 
hauer des Petrus hat 
tatsächlich die letzten 
Fesseln struktiver Na* 
türlichkeit abgestreift 
und mit einer nur dem 
Ostasiaten bekannten 
Freiheit reine Aus* 
drucksformen anein« 
ander gefügt, aber im* 
mer um die Spannung 
zu verstärken, wie et* 



Abb. 24. Prophet vom Trumcau des Tympanons in Moissac. 
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24. Jesaus in Souillac. 


wa durch Knickung 
eines zurückstehen* 
den und durch Er* 
höhung eines vor* 
ragenden Beines. Die 
Wirkung zeigt, wie 
das gleiche formale 
Mittel Absichten von 
größter Verschieden* 
heit Ausdruck ver* 
leihen konnte. Stets 
jedoch kann höchste 
Kunst nur aus den 
Tiefen religiöser Er* 
schütterung gestaltet 
werden, wenn auch 
die letzten Hem» 
mungen der natür« 
liehen Existenz ab* 
gefallen sind. Die 
Wirklichkeit gehört 
ins Kleine, ins Bei* 
werk; so ist dieser 
Petrus zum ersten 
Mal in der west* 
liehen Großplastik 
mit Schmuck über* 
laden, noch derChri* 
stus von St. Sernin 
hatte sich mit einem 
Perlsaum des Gewan« 
des begnügen müs« 
sen. Gerade dieses 
Kleinwerk haben 
auch die monumen» 
talen Denkmäler Ja* 
pans den Begleitern 
des Buddha beige* 
fügt. 

4 * 
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Vor keiner Umdeutung der 
menschlichen Gestalt scheut das 
12. Jahrhundert zurück. Einen Pro« 
pheten löst es in der Mittelsäule des 
Trumeaus auf (Abb. 24). Flächen« 
bänder verhindern den Zerfall der 
Vertikalformen. Man kann diesen 
Körper nicht als architektonisches 
Ornament erklären, dafür wirkt er 
zu plastisch. Erst als die Kundfigur 
ihrer Naturbindung entkleidet war, 
konnte sie dienend eingefügt werden, 
auch die ostasiatischen Gestalten 
wären imstande, eine solche Funk« 
tion zu erfüllen, wenn sie nicht stets 
ein Zentrum statt ein Mittel der 
religiösen Andacht bildeten. 

Moissac in seiner Gesamtheit 
wirkte weithin, seine Portalwangen 
wiederholen die Elemente des Petrus, 
Souillac steigerte noch dessen Be« 
wegtheit im Jesaias (Abb. 25), unter« 
drückte den wirklichen Körper wenn 
möglich noch fanatischer und häufte 
den Schmuck in schweren Säumen. 
Beaulieu kopierte die ganze Anlage 
von Moissac, schwächer in den 
Seitenfiguren und in den Engeln 
des Tympanons, aber von großer 
Freiheit und Schönheit in der Geste 
desChristus und der grandiosen Um» 
bildung der tragenden Menschen* 
gestalten der Mittelsäule (Abb. 26), 
die im Gegensatz zu Moissac die 
ganze Figur in die Säule zwingt. 
Die Ausdehnung des schnell ge« 
festigten Stils von Moissac erstreckt 
sich nach Norden und Westen. Ca» 
hors verwertet die neuen Formen 

Abb. 26. Trumcau vom Südportal der 
Kirche in Beaulieu. 
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in einer mächtigen Himmelfahrt, Carennac verdeutlicht die letzte Stufe 
in der Nähe der Languedoc, die zeitlich schon in die zweite Hälfte 
des Jahrhunderts verweist. Den Gestalten von Carennac beginnt die 
ekstatische Schlankheit zu fehlen, sie werden voller. Der Weltenrichter 



Abb 27. Teil der Westlassade von St. Pierre in Angoulimc. 
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Abb. 28. Apostel von St. Etienne in Toulouse. 


verliert unter dem erdrücken« 
den Schmuck an plastischer 
Wucht, die Begleiter lodern 
nicht mehr in heiliger Be« 
geisterung, und nur in zwei 
Engeln lebt noch das Feuer, 
das die reife Plastik der 
Languedoc vor der Mitte 
des 12. Jahrhunderts durch» 
glüht hatte. In Conques 
(Auvergne) sieht man am 
besten, wie wenig die vom 
Zentrum abgelegene Pro« 
vinz den gewonnenen Schatz 
erhalten konnte. In Aulnay 
wird das rhythmische Leben 
im Martyrium des hl. Petrus 
durch den Omamentreich« 
tum der Architektur unter» 
drückt, weiter westlich in 
Poitiers löst es sich aus 
schwer lastenden Gestalten; 
aber in St. Pierre zu Angou» 
lerne (Charente) bestimmt 
die bewegte Gestalt die 
ganze Fassade (Abb. 27). 
Dort gibt die heftige Schritt» 
Stellung der symmetrisch 
verteilten Engel dem skulp« 
turalen Aufbau ein treppen« 
förmiges Gefüge, die Flä« 
chenbänder finden ihre 
kühnste und naturwidrigste 
Anwendung in den Wol« 
kenstreifen über dem zum 
Weltgericht herabkommen« 
den Erlöser. Obwohl sich 
die Körper nur schwach 
aus der Wand heben. 
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Abb. 29. Tympanon aus Ncuilly*en*Donjon. 
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tritt der Bewegungsvorgang mit zwingender Klarheit in Er» 
schcinung. 15 ') 

Die Aufzählung der wichtigsten Denkmäler des Stils der Languedoc 
wäre unvollständig ohne die Apostel, die in St. Etienne zu Toulouse 
das letzte Wort dieser Gruppe formulierten (Abb. 28). Verschiedene 
Hände sind unverkennbar. Es stellt sich ein künstlerisch fortgeschrittener 
Meister Gilabertus heraus, dessen Gestalten sich in der lebhaften Bewegt* 
heit, in den beseelten Gesichtszügen, in der Subtilisierung des Ganzen, 
dem Kunststrom der Engel von Moissac anschließen, während eine 
zweite Serie in schwerfällige Körperlichkeit zurücksinkt, ohne daß die 
in der Landschaft gewonnenen Werte ganz verloren wären. Aber das 
auf eine Provinz beschränkte Verebben eines Stils darf uns nicht auf» 
halten, wenn in nächster Nachbarschaft in einer nur scheinbar örtlich 
begrenzten Verdichtung der höchste Gipfel der Monumentalplastik im 
Dienste des Christentums erreicht wird. 

Das wahre Zentrum des westeuropäischen Kunstgeistes der Zeit 
liegt in Burgund, der Heimat der Cluniazenser. Die einzige Bedeutung 
der burgundischen Skulptur des 12. Jahrhunderts wurde nur von Wor* 
ringer (in der Auswahl der Abbildungen zu den Formproblemen der 
Gotik) erfühlt. Cluny bildete damals nicht nur den Mittelpunkt des 
religiösen Aufschwunges. Leider zeugen von seiner Plastik nur noch 
Reste von Kapitälen."') 

Die künstlerische Bewegung in Burgund dürfte 1130, also etwa 
gleichzeitig mit Moissac einsetzen. Die früheste Stufe zeigt ein Tympanon 
aus Neuilly»en»Donjon (Abb. 29), ein Anbetung der hl. drei Könige. 
Im Stile der Languedoc wurde die Übersteigerung der Länge unter Bei« 
behaltung stärkster Körperlichkeit wohl im Einzelwerk (bei dem Petrus 
von Moissac), aber niemals im Ganzen mit der restlosen Konsequenz 
durchgeführt wie hier. Vor allem die Engel sind aufgelöst in freie 
Schwingungen, jedoch die Gesamtkompodtion hat sich noch nicht ge« 
rundet, der architektonische Rahmen wirkt noch als Zwang. Die Steile 
der Gestalten nähert sich mehr als alles bisher Betrachtete dem immer 
wieder heranzuziehenden Heilsbringer des Horiuji. 

Um 1140 vollendet sich die burgundische Plastik in zwei Meister« 
werken, den Tympana von Vezelay und Autun. Die Plastik von Vezclay 
(Abb. 30) wird um 1132 angesetzt, damals weihte Innozenz II. den 
Hauptteil der Kirche St. Madelaine. In der Stadt, an deren Kirchen« 
portal dieses Pfingstfest herrscht, predigte 1147 der hl. Bernhard den 
zweiten Kreuzzug. Im Gegenstand des Tympanons gibt sich bereits 
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Abb. 30. Tympanon der St Madclainc in Vcielay. 
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die gewaltige Anspannung der religiösen Ekstase kund. Die Darstellung 
der Ausgießung des heiligen Geistes erfüllt die Sehnsucht der Visionen. 
Hier wird der Gefühlsüberschwang einheitlich gestaltet, während im 
Christus sich noch in Moissac ein anderes Prinzip ausgedrückt hatte 
als in der Umgebung; aber schon an den Seitenwänden von Moissac 
hatte die Hingabe über die Bedeutungselemente gesiegt. In dieser Plastik 
hat die gleiche Entmaterialisierung Christus und Apostel in einen wilden 
Taumel der Bewegung eingegliedert, der von einer beispielslosen Ver* 
wirklichung höchster Gottseligkeit im Menschen zeugt. Maßlose Über* 
Steigerung kennt man aus der Languedoc, aber dort gelang die intensivste 
Anspannung nur selten, etwa im Johannes des Tympanons, im Petrus 
des Gewändes von Moissac, im Jesaias von Souillac, in einigen Aposteln 
von St. Etienne in Toulouse. In Vezelay wird zum ersten Mal in der 
westeuropäischen Großplastik die Körperlichkeit geradezu ornamental 
ausgedrückt, an den Gelenken übernimmt eine Spirale die Auflösung 
dieses funktionellen Ruhepunktes im Sturm der Bewegung. Daneben 
verlieren Köpfe jede Bedeutung. 

Wenige Jahre nach dem Pfingstfest von Vezelay entsteht das zweite 
Meisterwerk Burgunds, das Tympanon der Kirche St. Lazare in Autun 
(Abb. 31), wie so oft in der Languedoc ein jüngstes Gericht, aber ohne 
Apostel und Alteste, dafür bereichert um die Seligkeit der Gerechten 
und die Qual der Verdammten. Eine Mandorla hebt den Weltenrichter 
über jedes Maß. Der architektonische Aufbau im Relief, der in Neuilly* 
en«Donjon noch zerfiel, wird mehr als in Vezelay gemeistert. Und auch 
dieser Christus ist nur ekstatisches Gnadenerlebnis. Wie im Pfingstfest 
fließt ein Strahl aus den Händen, die wie Arme und Ärmel nur Gefäße 
göttlicher Güte zu sein scheinen. Der Erlöser kommt sichtbar — wie 
ein Sturmwind, mit loderndem Gewand, stürzende Engel begleiten ihn. 
In Autun stehen ihm Cherubim und Heilige, Teufel und Menschen 
zu Seiten, in denen die gewaltigste Erregung, letzte Anspannung zittert. 
Das Gesicht ist nicht imstande, den Abglanz dieser Kräfte festzuhalten. 
Der Ausdruck knickt die Gestalten der Engel, überhöht sie phantastisch, 
reckt Arme und Beine in unmögliche Verzerrungen, gliedert und bewegt 
Gewänder. A. Weese sagt treffend vom Künstler dieses Tympanons, daß er 
„nichts auf der Welt so aufrichtig verachtet habe, als die Natur und den 
wirklichen Sachverhalt der Dinge“. 20 ) In dieser überwirklichen Erregtheit, 
in diesen reinen Phantasieformen spricht sich die ganze Willensanspannung 
und Jenseitssehnsucht der abendländischen Menschheit restlos aus. Die 
Zierlichkeit der Ausläufer von Moissac ist auf das Beiwerk beschränkt. 
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Abb. 31. Tympanon von St. Lazarc in Autun. 
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Jede Gestalt der beiden Tympana reckt sich in die Höhe. Und 
wenn im Horiuji eine geschlechtslose, entkörperte Gestalt imstande war, 
dem tiefsten Erlebnis göttlicher Beruhigung überwirkliche Wahrheit zu 
verleihen — With vergleicht diesen Körper mit einer brennenden Kerze, — 
so wird in Vezelay und Autun nicht minder zwingend das Gefühl des 
restlosen Eingehens in Gott gestaltet — einer verzehrenden Flamme ver» 
gleichbar. Gemeinsam ist die Entfernung von jedem Naturvorbild; 
zwingend tritt die unerhörte Intensität in Erscheinung, mit der jeweils 
eine religiöse Wahrheit aus den Schlacken des irdischen Daseins in die 
höchste Wirklichkeit des Kunstwerkes gehoben wurde. Der Leistung 
im Osten kommt eine allgemeine Bedeutung zu, dem burgundischen 
Aufschwung nicht minder; in dieser örtlichen Beschränkung gestaltete 
sich das Wesen der Zeit am reinsten und stärksten, das beweist ein 
Blick auf die zeitlich nachfolgende aber gleich gerichtete Entwicklung 
in Deutschland. 

Die Befreiung von antikisierenden Elementen war dort erst um die 
Mitte des 12. Jahrhunderts erfolgt. Denkmäler monumentaler Art sind 
nicht zahlreich erhalten. Aber selbst nach 1150 ringt die deutsche 
Plastik noch schwer um eigene Gestaltung. Die Grabplatte mit der 
Darstellung eines im Sarge ruhenden Mannes aus Altenplathow bei 
Magdeburg (Abb. 32) findet für die Großplastik die im Elfenbein so 
häufige Sammlung des linearen Aufbaus in einer zentralen Spirale, ver* 
wendet sie jedoch nicht mit der Freiheit, die sich — wie in Vezelay — 
noch in den späteren burgundischen Denkmälern finden wird. Die 
handwerklichen Reste der Steinplastik allein erlauben noch nicht die 
Aufstellung einer deutschen Monumentalentwicklung. Dies gelingt erst 
durch Einbeziehung der Kleinplastik in Metall an Schreinen und Kruzi* 
fixen. Rogkerus und sein Kreis versuchten schon in der ersten Hälfte 
des XII. Jahrhunderts die Lösung aus dem antiken Vorbild, aber die 
Erinnerung an organisch*pIastische Körperlichkeit erlosch in dem leicht 
formbaren und äußerste Bestimmtheit fordernden Material nie ganz. 
Die deutschen Metallarbeiten des XII. Jahrhunderts würden also trotz 
ihres oft monumentalen Charakters hier nur bedingt heranzuziehen sein. 
Da die romanische Skulptur in Deutschland sich selten zu der gelösten 
Freiheit der Denkmäler von Vezelay und Autun erhebt, würde ihre 
Berücksichtigung auch das Zeitmaß des künstlerischen Bewegungsvor* 
ganges unnötig verschieben. 

Selten ist ein Gipfel menschlicher Kunstleistung so verkannt worden, 
wie diese kleine Reihe burgundischer Plastik. Das hellenistisch getrübte 
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Auge konnte hier ebensowenig 
Anhalt finden, wie in dem be« 
wegten Stil von Moissac. So hatte 
das Gandhara*Gespcnst eine ge* 
rechte Wertung der frühen Plastik 
des Ostens lange verhindert. Lin« 
verständlich scheint es jetzt, wenn 
man von den burgundischen 
Denkmälern behauptet, die Bild» 
hauer wären von der Antike in* 
spiriert. Richtig erkannt wurde 
die Stellung der burgundischen 
Plastik allerdings von A. Weese. 
Man könnte seine glänzende 
Schilderung übernehmen, ent» 
hielte sie nicht ein schiefes Wert« 
urteil. Schon von Moissac sagt 
er: „Bis an die Grenze des Mög* 
liehen geht der Künstler, um die 
deliranten Hallucinationen dieser 
Opfer religiöser Überreizung zu 
schildern“. Die Verdichtung reli* 
giöser Intensität zur mystischen 
Ekstase ist freilich mit dem Maß* 
stab künstlerischer Mittelmäßig* 
keit nicht meßbar. Aber Weese 
weiß wenigstens, die Skulpturen 
der Languedoc und Burgunds 
sind „wie nichts anderes in der 
Welt eine fanatische Verleugnung 
der antiken Schönlebendigkeit 
und des hellenischen Heroen» 
kultus“. Er sieht auch den Grund 
des ethischen Aufschwungs — 
nicht Friede in Gott, sondern 
Ringen und Hingabe. Die Kunst 
schafft also „nie für den Einzel* 
mensch, sondern immer für die 
Menschheit." „Sie verachtet das 


Abb. 32. Grabstein aus Altcnplathow bei 
Magdeburg. 
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Naturgebilde als Exemplar, sie kennt nur Arten und Gattungen. Nicht 
einmal als Rasse, geschweige als Nationalität, ist für sie das menschliche 
Geschlecht geschieden; nur die tiefen Unterschiede kennzeichnet sie, 
das sexus und die Scheidung zwischen Laie und Kleriker.“ Man ziehe 
aus dieser Erkenntnis endlich die Folgerung und würdige den einsamen 
Gipfel verinnerlichter Kunstgestaltung in Europa, mache sich frei von 
dem Vorurteil einer Gesetzlichkeit, die keinen Anspruch auf allgemeine 
Geltung hat. Dann erkennt man die gleiche schöpferische Kraft in dem 
Engel, dessen Leib sich von vehementer Bewegung erfaßt, unwirklich 
streckt wie in dem Heilsbringer, dessen Körper sich in Parallelschich« 
tungen fließender Linien rundet. 
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Abb. 33. Heilsbringcr im Tooindo des Y.ikushiji, Japan. 
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Abb. 34. Buddha der Trinität des Yakushiji. 

(Nach Karl NX’ith ..Buddhistische Plastik in Japan“. Verlag Schroll & Co.. Vi'ien.) 
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4. AUSBREITUNG 

Was bleibt den Menschen nach dieser Höchstanspannung in Kunst* 
Schöpfungen noch an Möglichkeiten? Auch die geniale Fähigkeit des 
Einzelnen kann einem allgemeinen Gefühlsausbruch keine Dauer er* 
zwingen. Ein Ausklingen erfolgt mit Notwendigkeit, Schwankungen 
treten ein, die Forderung letzter Hingabe verblaßt, schleift sich ab an 
der natürlichen Begrenztheit des Menschen. 

Im Osten zeigte schon der Ausklang des Sui Stils weitere Mög* 
lichkeiten religiösen Kunstschaffens, die Gestalten näherten sich sinnlicher 
Deutlichkeit. Der Umschwung liegt in der Mitte des 7. Jahrhunderts. 
Die Plötzlichkeit des neuen Erlebnisses macht jeden Übergang unmög* 
lieh. Ein Künstler empfand zuerst die Gottheit körperlich, nicht mehr 
abstrakt; es entstand der Heilsbringer im Tooindo des Yakushiji (Abb. 33). 
Langsam steigt die organische Masse aus stofflichen Hüllen, die sich 
in ornamentalen Flächenbändern ihrer alten Funktion der rhythmischen 
Gliederung erinnern, aber sie erdrücken das verhaltene Leben nicht mehr. 

In der Trinität des Yakushiji (Abb. 34) vollendet sich dem Ende 
des Jahrhunderts näher die neue Auffassung des religiösen Bildes. Jetzt 
schmiegt sich das Gewand um den vollsaftigen Körper und begleitet 
nur ganz leise mit rhythmischem Spiel das Ausschwingen der natür* 
liehen Vitalität. Den Gegensatz dieser neuen zur ersten Form beschreibt 
With als „Entkörperung und völlige Vergeistung der Form“ und dem« 
gegenüber „Verkörperung und lebendige Potenzierung der Form.“ Die 
stehenden Körper der Begleiter (Abb. 35) erhalten eine leichte Bewegt* 
heit, welche die Ruhe verstärkt, die plastische Masse tritt vollgewichtig 
und in äußerster Klarheit der kubischen Existenz hervor, nur der Schmuck 
und die zarte Geste sind verfeinert. 

Die Höhlen Nordchinas beweisen auch für den entwickelten Tang* 
Stil die völlige Einheit des ostasiatischen Kunstfühlens. Auch Long 
men hat seinen großen Buddha (Abb. 36). Diese Gruppe ist inschrift* 
lieh auf die Zeit von 672—675 festgelegt, würde also den Höhepunkt 
der zweiten Blütezeit von Long men bilden, die Chavannes von 638—705 
ansetzt. Die handwerkliche Steinplastik des Festlandes und der kunst« 
volle Bronzeguß des Inselreichs zeigen in allen Einzelheiten des Aus* 
drucks, der Faltengebung und der Proportionen eine Übereinstimmung, 
die nur aus der neuen Stellung des Buddhismus im ostasiatischen Leben 
erklärlich ist. Die Straffheit der Massengliederung läßt diese Werke 
im Vergleich mit europäisch*hellenistischer Plastik sehr stilgebunden 
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erscheinen, tatsächlich entspringen sie noch einer religiösen Bewußtseins» 
läge und tragen den Stempel einer neuen Beseelung. Eigentlich wäre 
die Darstellung des Buddha und seiner Begleiter in menschlich orga» 
nischer Wirklichkeit im Widerspruch mit der alten Lehre, aber im großen 



Abb. 35. ilciUbringcr der Trinität des Yakushiji. 

(Nach Karl With : „HudJhittischc Pla\»ik in Japan" . Vertan Schroll fs Co-. Wien.) 
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Abb. 36. Der groß* Buddha von Long men. 

(.Vieh Chjvjnnci *. Anm.) 
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Fahrzeug ist jedes Wissen um die Absicht des Stifters, der seine Ver» 
gottung nicht dulden wollte, längst geschwunden. Die natürlichen 
Bildungen drücken jetzt aus, wieviel näher sich der Mensch dem Gött« 
liehen fühlt, wie verwandt die Darstellung der letzten Wahrheit seiner 
Phantasie geworden ist. Die Gottesvorstellung Ostasiens wird deutlicher, 
beredter, an Intensität hat sie eingebüßt. 

Diese Welle erfaßt in der zweiten Hälfte des VII. Jahrhunderts 
den ganzen Osten und bringt alle vollkörperlichen Möglichkeiten der 
Skulptur zur Ausführung. Am Ende einer solchen Entwicklung steht 
notwendigerweise die Barockisierung, das Überquellen der Formen. 
Gleichzeitig erinnert man sich der architektonischen Starre der Ent» 
stehungsformen, und die geballten Massen werden von archaischen 
Falten und Bewegungen gegliedert, während die lastende Körperschwere 
alle Bindungen zu sprengen droht. Das Material wechselt, Holz und 
Ton werden bevorzugt. Auf chinesischem Boden sprechen sich Barocki* 
sierung und Archaisieren in einem Relief von 692 aus (Abb. 37). Die 
Lesung der Inschrift datiert auch ein zugehöriges Stück in Boston. Mit 
der überquellenden Fülle verfeinert sich der Ausdruck der Hände und 
Köpfe, die Falten sacken sich schwer, aber das Ganze erfaßt ein neues 
Leben, dessen Auswirkung hier außer Acht bleiben muß und in spätere 
Jahrhunderte führen würde. Im VIII. Jahrhundert siegt jedenfalls die 
Verinnerlichung der Einzelzüge über die Ballung der Massen, eine Durch» 
bildung aller Ausdrucksträger setzt ein, ohne die die weitere Entwick» 
lung im Osten schal erscheinen müßte. 

Ostasien hatte also eine Möglichkeit, die künstlerisch vollwertige 
Fassung seines Verhältnisses zum religiösen Problem in der Plastik zu 
verwirklichen. In Frankreich scheint es zunächst nicht so. Im Wirkungs» 
kreis von Moissac erhielt Carennac mühsam die Bewegtheit. In Bur« 
gund verflachte die Bewegung in ähnlicher Weise. Damit betritt man 
schon die 2. Hälfte des XII. Jahrhunderts. Die Zeit verliert den großen 
Aufschwung, das Mißlingen des zweiten Kreuzzuges hatte um 1 160 
eine Welle der Enttäuschung über das Abendland gebracht. In Bur» 
gund entstanden damals die Tympana von Charlieu und von St. Julien 
zu Jonzy (Säone et Loire, Abb. 38). Das Streben nach graziler Be« 
wegtheit ist geblieben, die volle Körperlichkeit brauchte nicht erst in 
Erinnerung gerufen oder neu gestaltet zu werden. Es genügte, sie zu 
übersteigern. In Charlieu erhielten die Engel noch den alten Impuls, 
aber in der Mandorla erschien ein archaisierender, d. h. hellenisierender 
Christus. Die Masse der natürlichen Leiblichkeit füllt in St. Julien 
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Abb. 38. Tympanon aus St. Julien zu 
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Abb. 39. Apostel aus St Gilcs. 
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zu Jonzy den Rahmen mit überquellenden, nur teilweise ornamental 
durchsetzten Formen. Am Bauch der Engel kreist sich der Überschwang 
der Bewegung in dem alten Motiv der Spirale aus. Wäre nicht ein 
Abglanz vom Rausch der großen burgundischcn Plastik in diesen Denk* 
malern erhalten, so unterschiede sich die Verwendung der formalen Mittel 
äußerlich kaum von den buddhistischen Gestalten der 2. Hälfte des 
VI 1 1. Jahrhunderts. Die Entfaltung der Massen verschleiert in beiden Welten 
schlecht ein Nachlassen der schöpferischen Kraft. Aber in Europa liegt ein 
Abschluß vor, in den östlichen Denkmälern war schon der neue Anfang. 

In den Zusammenhang der Betrachtung würde sich die gleichzeitige 
Entwicklung in Italien jetzt leicht einfügen lassen, denn dort hat das 
Naturvorbild immer dem Ausdruckswollen als Gefäß gedient. Daher 
erscheint der Ausklang in Italien notwendiger als in Frankreich. 

Die künstlerischen Möglichkeiten des Westens in der zweiten Hälfte 
des 12. Jahrhunderts treten am deutlichsten in der Provence in Erschei» 
nung. Die Denkmäler dieses Bezirks haben lange im Vordergrund der 
Betrachtung gestanden, man hielt sie zeitweise für eine frühe Stufe statt 
für ein Verebben. Die geschlossene Kette der proven^alischen Groß* 
plastik setzt in Beaucaire ein und führt über St. Gilles zu einem Ab* 
Schluß in St. Trophime in Arles und in Romans. Flier in der Provence 
finden wir in einer erschöpften Zeit den Ort des geringsten Widerstandes 
gegen die Krankheit der ausdrucksarmen Kunstsprache. Der Boden 
mochte das Auge der technisch sicher höchst tüchtigen Handwerker 
auf die hellenistischen Formen hingewiesen haben. Jedenfalls vollzieht 
sich der Prozeß der Zersetzung des gerade selbständig errungenen Kunst« 
gutes mit großer Schnelligkeit. St. Gilles übernimmt in seiner Westfassade 
eine römische Portikusablage, aber in den schweren vollkörperlichen 
Gestalten (Abb. 39) zittert noch ein letzter Reflex der Bewegung nach, 
die in St. Etienne in Toulouse die Beine der Apostel tänzerisch gekreuzt 
hatte. Die Gewänder erfüllt freilich schon die ganze Dumpfheit eines 
als TIüllc empfundenen Stoffes. In den sehr zerstörten Köpfen mag ein 
Funke der alten Innerlichkeit geglüht haben. In Arles ist alles erloschen. 
Die Apostel (Abb. 40) überschreiten nicht einmal normale Körperlichkeit, 
das kleine Tympanon (Abb. 41) bringt keine erregende Krönung in die 
Gesamtkomposition. Aus diesem thronenden Christus spricht keine 
ekstatische Begeisterung mehr. Das Abendland ist an diesen Stätten 
und in dieser Zeit dem bequemsten Notbehelf unterlegen. Selbst W. Vöge 
fühlt den Unterschied zwischen „den leblosen platten Formen“ in Arles 
und der inneren Wärme und Lebendigkeit in Chartres. Er hat die 
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Abb. 40. Apostel aus St. Trophimc zu Arles. 
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Abb. 41. Tympanon aus St. Trophimc zu Arles. 
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Minderwertigkeit der Provence«Gruppe klar erkannt und ist dem antiken 
Einfluß in Arles bis in die Einzelheiten nachgegangen. So tief ist Asien 
nur in Gandhara gesunken. Die momentane Erschöpfung durfte nicht 
dauern. Die Erneuerung kam aus dem französischen Boden und dem 
kirchlichen Leben, aber mit einem rein jenseitigen, monastischen Ideal 
konnte sich das Abendland nicht mehr begnügen. 

Gleichzeitig wechselt der Ort der Lebensintensität. Nicht mehr 
dem Süden, sondern der Ile de France kommt jetzt eine für die Zeit 
entscheidende Bedeutsamkeit zu. Chartres zeigt uns am deutlichsten 
einen Ausgang, der hier nur als Abschluß stehen soll. Die Kunst wird 
Allgemeingut, die religiöse Wahrheit ergreift die Menschen nicht mehr 
mit fremder Gewalt, die herrschenden Elemente durchsetzen die Vor» 
Stellung der Lehre ganz mit ihrem Wesen; Christus und die Apostel 
erscheinen als milde schöne Jünglinge, nicht mehr als zuckende Blitze 
aus unvorstellbarer Welt. Vielleicht wurde die verstehende Schicht breiter 
Jedenfalls behielt sie gläubige Innerlichkeit und konnte diesem Gefühl 
plastischen Ausdruck verleihen. Der körperliche Organismus mußte 
naheliegen, denn man bildete Gott nach dem eigenen Vorbild. Aber 
das Ausdrucksbedürfnis war stark genug, um die Wirklichkeit in einen 
Stil zu zwingen. 

Am Königsportal zu Chartres fand die neue Gesinnung ihre erste 
Fassung. Das Tympanon (Abb. 42) mit dem thronenden Christus ist 
klein wie in Arles, die Proportionen sind organische, aber sic werden 
gebunden durch ein graziles Liniensystem, das auch die Yakushiji*Trini* 
tät stilistisch gehalten hatte. Milde und menschlich belebt scheint das 
Haupt sich den Gläubigen zuzuneigen, statt sie mit drohender Macht 
niederzuwerfen. Die freundlicheren Formen entspringen letzten Endes 
dem tiefen Erlebnis der göttlichen Gnade, diesem mächtigen Impuls, 
den Asien nie verspürte, weil der Druck des Daseins dort nie so furcht» 
bar empfunden wurde wie in Europa. In Chartres, in den ersten An* 
fangen des gotischen Stils, hat das Abendland seine Scheu vor den 
Rätseln des Daseins selbständig überwunden; es fand die glücklichste 
Lösung für die Repräsentation seines Fühlens in den Gewänden der 
Königspforte *') (Abb. 43). Man spürt, daß noch in diesen Skulpturen 
ein Nachklang der übersteigerten Figuren von Burgund lebt. Und doch 
liegt ihnen ein neues Gotteserlebnis zu Grunde. Was an Bewegung 
in Chartres erscheint, ist ein mildes Ausklingen; unter dem Stilzwang 
der fast säulenhaft gebundenen Körper löst sich der Organismus in 
leisen Schwellungen. Im Osten setzte diese Belebung um 650 in voller 
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Abb. 42 . Tympanon der Königspforte an der Kathedrale 211 Chartres. 
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Abb. 43. Gewändefiguren der Königspfortc der Kathedrale 2 u Chartres. 
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Breite ein. Die gegenständige Wirkung der 
Handbewegung, die Bedeutsamkeit der 
Geste im kompositionellen Ganzen deckt 
sich nicht mehr mit der Tori»Stufe, sondern 
mit ihrem Ausklang in dem schlanken, 
verfeinerten Heilsbringer des Kölner Mu< 
seums. Gerade weil sich die Gestalt aus der 
Frontansicht langsam zu allseitiger Deut» 
lichkeit erhebt, betont man noch zaghaft 
die alte frontale Einstellung etwa durch ein 
seitlich aufgerolltes Band (Abb. 44). Dies 
Motiv an der kurz nach Chartres ent» 
standenen Königin aus Corbeil dürfte 
trotz der Restauration ursprünglich sein. 

Im gleichen Augenblick der dreidimensio« 
nalen Lösung erschien es als Locke an 
dem Heilsbringer desChuguji. In Nord» 
frankreich folgt auf Chartres eine breite 
Fülle gleichgerichteter Werke, die Ent« 

Wicklungen der frühen Gotik Europas 
und Ostasiens im 8. Jahrhundert böten 
etwa die gleichen Möglichkeiten des Ver« 
gleichs wie der vorliegende Versuch. 

Die Abläufe der Kunstentwicklung 
im Osten und Westen haben uns dieselbe 
Gesetzlichkeit des Geschehens aufgezeigt. 

Von einer reinjenseitigen Konzeption der 
Gottcsvorstellung führte der Weg über 
Höhepunkte und Schwankungen zu einer 
menschlich zugänglichen Darstellung. 

Einzelne Formelemente ähnelten sich zum 
Verwechseln. Aber auf allen Stufen 
erschien unter der Hülle des Verwand» 
ten der selbständige Wesensgehalt, die 
ekstatische Anspannung des faustischen 
Ringens um Gott im Westen und die 
erschütternde Ruhe, der buddhistische 
Einklang mit allem Dasein im Osten.**) 

Das Verstehen eines Kulturerdteils aus 

Abb. 44. Königin aus Corbeil. 
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